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Reprezentacija protagonistk v hollywoodskih popularnih filmih 
Najpopularnejši filmi še vedno dosegajo široko publiko v mednarodnem prostoru in so 
determinirani s prevladujočo ideologijo, znotraj katere nastajajo. Takšni filmi igrajo 
pomembno vlogo v posameznikovem življenju in pomagajo oblikovati ideje o družbenih, 
kulturnih, političnih in gospodarskih vprašanjih. Njihova prežetost s sporočili prispeva k 
posameznikovem zaznavanju sveta in posledično v njegovem dojemanju spola. Ženske so 
naredile velike korake v izboljšanju njihovega podrejenega položaja v odnosu z moškimi, a 
njihova reprezentacija na zaslonu je ostala stereotipna. Namen moje diplomske naloge je bilo 
ugotoviti, na kakšen način so ženske reprezentirane v hollywoodskih popularnih filmih. Na 
podlagi štirih žanrsko različnih filmov, ki se gibljejo v obdobju petih let, sem analizirala 
protagonistke, in sicer Laro Croft, Bridget Jones, Maggie Fitzgerald in Teeno Brandon. S 
pomočjo narativne in feministične teorije sem ugotovila, da protagonistke reproducirajo 
stereotipno uveljavljene vloge žensk v filmski industriji. Njihova tradicionalna reprezentacija 
sicer ni odkrita, vendar lahko opazimo številne posredne znake, ki izražajo patriarhalno 
urejeno družbo. 




Representation of female protagonists in Hollywood popular movies 
The most popular films reach out to a wide, international audience and are determined by the 
dominant ideology within which they originate. Such films play a significant role in an 
individual’s life and help form ideas about social, cultural, political and economic issues. 
Their permeation with messages influences the individual’s perception of the world and 
consequently their perception of gender. Women have greatly improved their subordinate 
position in relation to men, but their representation on the screen remains stereotypical. The 
main aim of my dissertation was to find out how women are represented in Hollywood 
popular films. Based on four films of different genres, all produced within a period of five 
years, I have analyzed the female protagonists Lara Croft, Bridget Jones, Maggie Fitzgerald 
and Teena Brandon. Through the narrative, semiotic and feminist theory, I have discovered 
that the female protagonists reproduce/represent the stereotypically established roles of 
women in the film industry. Their traditional representation is not explicit, but in the films, 
there are a number of indirect signs expressing a patriarchal society. 
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Feministično gibanje v 60. letih 20. stoletja je privedlo do sprememb v patriarhalno urejeni 
družbi. Vloga žensk se je na družbenem, kulturnem, političnem in ekonomskem področju 
drastično spremenila in napredovala k spolno enakopravnejši družbi.  Kljub ogromnim 
korakom žensk na področju izobraževanja, blaginjskih pravic, enakih možnosti, plačevanja 
ženskega dela, svobodnega odločanja o otrocih in reproduktivnih pravic, pa njihova 
reprezentacija na zaslonih ostaja podrejena (Švab, 2002, str. 199). V popularnih filmih 21. 
stoletja še vedno dominira moški spol, saj se ženske v vlogah protagonistk gibljejo med 20 in 
30 odstotki. To potrjuje raziskava ženskih likov v najboljših 100 filmih leta 2017, ki še 
dodaja, da se je reprezentacija protagonistk od leta 2002 povečala le za 8 procentov (Lauzen, 
2018, str. 2). 
Pomanjkanje žensk v glavnih vlogah pa spremlja tudi tradicionalna reprezentacija žensk, ki 
jih prikazuje kot neosvobojene idej patriarhalne nadvlade. Ženske so prikazane kot odvisne od 
drugih likov, občutljive in omejene na službe z nizkim statusom.  Pogosto zapravljajo čas 
zato, da izboljšajo svoj videz in poskrbijo za dom ter ljudi. Razlog za takšno reprezentacijo 
izpostavlja feministična teoretičarka Laura Mulvey, ki pravi da je videz žensk v tradicionalni 
ekshibicionistični vlogi zakodiran v močan vizualni in erotični učinek, zato je mogoče reči, da 
konotirajo biti-gledan-ost. Trdi, da je uporaba žensk v filmih namenjena zato, da omogočajo 
prijetno izkušnjo za moške gledalce, kar imenuje »moški pogled« (Mulvey, 2001, str. 278). 
Film je skupaj z rojstvom kina v prvi polovici 20. stoletja začel ustvarjati in širiti ritualizirano 
medijsko uporabo oziroma učiti ljudi, kako živeti z mediji in skozi medije. Skozi gledanje 
filmov v kinu, ki je predstavljal prostor socializacije, so se postopoma oblikovale vsakdanje 
navade ljudi in njihov prosti čas (Pušnik, 2015, str. 52). Zaradi porasta ritualiziranih praks je 
film začel igrati tudi pomembno vlogo pri oblikovanju idej o družbenih, kulturnih, političnih 
in gospodarskih vprašanjih. Obisk kina je s prihodom televizije izrazito upadel, saj so 
televizijski sprejemniki postali dostopnejša oblika vizualnega medija za gospodinjstva. Kljub 
degresiji obiska kina, pa gledanost filmov ni upadla, saj je tehnologija napredovala do te 
mere, da jih lahko gledamo na domači televiziji ali računalniku. Obisk kina kot družbeni 
fenomen je sicer zamrl, a ritual gledanja filmov se je premaknil le v bolj individualen in 
domesticiran prostor. Filmi imajo tako še vedno velik vpliv na občinstvo in zaradi tega 
moramo razumeti, kakšne vsebine filmska industrija posreduje o ženskah.  
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Diplomska naloga je razdeljena na dva dela, in sicer teoretični in empirični del. V teoretičnem 
delu se osredotočam na delovanje filma kot orodja za reprodukcijo dominantnih ideologij in 
učinkovanje žanra kot intertekstualnega sistema, ki zaradi obstoječih konvencij sproža 
določena pričakovanja občinstva. Nato sledi feministična filmska teorija, v okviru katere 
povzemam razprave ključnih teoretičark in izpostavljam primerjavo v reprezentaciji žensk 
med filmsko in televizijsko industrijo. V empiričnem delu bom na podlagi feministične in 
narativne teorije analizirala vlogo glavnih ženskih likov v hollywoodskih popularnih filmih. 
Osredotočila se bom na like Lare Croft v filmu Lara Croft: Tomb Raider (2001), Bridget 
Jones v filmu Dnevnik Bridget Jones (2001), Maggie Fitzgerald v filmu Punčka za milijon 
dolarjev (2004) in Teene Brandon v filmu Fantje ne jočejo (1999). Skušala bom odgovoriti na 
raziskovalno vprašanje, na kakšen način so ženske reprezentirane v sodobni ameriški filmski 
industriji. Zanimalo me bo, kakšna je njihova vloga, kakšen značaj imajo, kako so 
predstavljene v odnosu do moškega spola, kakšna je njihova vizualna podoba in kakšne tipe 
žensk predstavljajo. S pomočjo analize bom nato protagonistke razvrstila v različne tipe žensk 
in jih v razpravi primerjala po podobnosti in različnosti.  
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2 DRUŽBENI POMEN FILMA IN FILMSKEGA ŽANRA 
Filme je mogoče »brati«, jih razumeti in analizirati. Dejstvo, da so nam všeč ali ne, je veliko 
premalo za njihovo razumevanje, saj je človek v osnovi bitje, ki je zmožno razmišljanja. 
Slednje pa je čisto nekaj drugega kot zmožnost za všečnost in zabavo. Zmožnost razmišljanja 
je simbolna, duhovna in kreativna, medtem ko se všečnost rojeva v svetu iluzij in zgrešenih 
domnev oziroma predpostavk, ki se večno obnavljajo. Za branje, analiziranje in razumevanje 
filmov je pomembna psihoanaliza, saj se filmi vselej ukvarjajo s tem, kar je človeško. 
Govorijo o nas in naših vsakdanjikih, našem psihičnem življenju, naših mislih, čustvih, 
občutkih, vedenju in delovanju (Peršin, Reichenberg in Rutar, 2006, str. 61–62). 
Bazin film dojema kot idealističen pojav, saj je film v osnovi predstavljal totalno in integralno 
reprezentacijo realnosti. Že v samem izhodišču so iznajditelji načrtovali popolno iluzijo 
zunanjega sveta z zvokom, barvo in tremi dimenzijami. Ta izvorna ideja o totalnem filmu pa 
velja le za mit, ki je navdihoval iznajdbo filma (Bazin, 2010, str. 23–29). Filmi so bili že od 
samega začetka odvisni od istega trga kot umetnost, saj se jih je dalo prodajati le v obliki 
sredstev za uživanje. Skoraj vse, kar danes gledamo na platnu, lahko poimenujemo 
»umetnost«, kar pomeni, da je film določena vrsta umetnosti, ki zadovoljuje gledalčeve želje. 
Umetnost pa gledalcu že od nekdaj ne podaja dejanske realnosti, vendar le nejasne asociacije 
in občutja, ki jih ustvarja realnost. Realnosti tako ni mogoče doživljati v totalnosti, saj ima 
umetnost povsem drugačno funkcijo v družbenem življenju (Brecht, 2010, str. 31–33). 
Film je zelo vpliven in kompleksen medij, ki igra pomembno vlogo pri ustvarjanju in 
utrjevanju posameznih pogledov na svet, ustvarjanju privolitve in umeščanju političnih in 
ekonomskih interesov (Hardt, 2004, str. 23). Hall trdi, da je proces reprezentacije kot produkt 
diskurza rezultat organiziranja družbenih praks, ki so  v domeni medijskih institucij. Njegov 
fokus na funkcijo medijev v produkciji in reprodukciji dominantnih ideologij je pripeljal do 
treh ključnih pristopov, ki pojasnjujejo, kako deluje reprezentacija pomena prek jezika (Hall, 
2004, str. 35). Poimenoval jih je reflektivni, intencionalni in konstruktivistični pristop. Pri 
reflektivnem pristopu naj bi jezik deloval zgolj kot ogledalo, ki odseva oziroma reflektira 
pravi pomen, kakršen obstaja v realnem svetu. Intencionalni pristop trdi, da je avtor tisti, ki z 
medijskim tekstom svetu nalaga svoj enkratni pomen. Tretji pristop pa nasprotno priznava, da 
niti stvari same po sebi niti posamezni uporabniki jezika ne morejo sami utrditi pomena v 
jeziku. Hall meni, da občinstvo samo konstruira pomen z uporabo reprezentacijskih sistemov, 
zaradi česar ta pristop imenuje konstruktivistični. Družbeni akterji so torej tisti, ki za 
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ustvarjanje pomena, za osmišljanje sveta in za smiselno komuniciranje o tem svetu z drugimi 
uporabljajo reprezentacijske in konceptualne sisteme svoje kulture (Hall, 2004, str. 44–46). 
Njegova interpretacija nas vodi k preučevanju žanrov, ki uporabljajo relativno statične 
formule za konstrukcijo pripovedi. Žanr predstavlja intertekstualni sistem, ki je deležen 
največ pozornosti ter definiran na podlagi oseb, tem, prizorišč, zgodb in ikonografije, ki se 
ponavljajo. Žanr je torej nekaj, kar filmsko občinstvo prepozna, in je intertekstualni niz 
ozadij, ki sproži določena pričakovanja občinstva (Gomery in C. Allen, 2000, str. 39). Za 
filmske žanre so tipične določene konvencije, preko katerih so gledalcem posredovane 
največkrat stereotipne reprezentacije rase, etnične pripadnosti, razreda, spolnosti in spola. 
Omenjeni aspekti stereotipne reprezentacije so bili znotraj filmskega žanra nekje do 90. let 20. 
stoletja definirani in marginalizirani s strani bele, heteroseksualne moške perspektive. Vloga 
glavnega lika in heroja je bila največkrat rezervirana za moške bele rase. Ženske in 
predstavniki ostalih, zgoraj omenjenih manjšin, so najpogosteje zavzemali stranske in 
stereotipne filmske vloge (Grant, 2007, str. 80). 
Rick Altman v svojem prispevku A Semantic/Syntactc Approach to Film Genre izpostavi dva 
različna pristopa v teoriji žanrov. Prvi je ritualni pristop, ki pravi, da Hollywood proizvaja 
filme, ki odsevajo želje in hrepenenja občinstva. Poudarja vlogo občinstva v ohranjanju 
določenega žanra in z njim povezanih stereotipov in mitologij. Producenti ne naredijo nič, da 
bi ustavili takšen razvoj in le redko izzivajo seksizem ali neenake odnose med spoloma v 
njihovih scenarijih. Žanrsko ustvarjanje je izjemno donosno in zaradi preizkušene formule, 
filmski studii vedo, v kakšni vrsti filma bo občinstvo uživalo (Altman, 1984, str. 9). 
Drugi pristop je ideološki, ki pravi, da Hollywood manipulira z občinstvom in označuje vsak 
posamezni žanr kot posebno vrsti laži, katere najbolj značilna lastnost je prikrivanje resnice. 
Ideološki pristop lahko povežemo z odnosom do ženske reprezentacije v filmski industriji. 
Neravnovesje v reprezentaciji spolov je globoko zakoreninjeno v preteklosti in močno izstopa 
v žanrskih filmih preko njihovih nespremenljivih formul. Mnogi menijo, da so žanrske 
kategorije spolno opredeljene. Vesterni, vojni filmi, akcijski filmi, filmi o borilnih veščinah, 
vohunski filmi in gangsterski filmi veljajo za moške filmske žanre, medtem ko romanca, 
romantična komedija in melodrama veljajo za filmske žanre, v katerih vlogo glavnega lika 
prevzame ženska. Te segregacije nakazujejo stereotipe, da so moški nagnjeni k nasilnim, 
nevarnim, herojskim in agresivnim filmom, ženske pa k dramatičnim, strastnim in 
ljubezenskim filmom (Altman, 1984, str. 9). Za podrobno žanrsko analizo je pomembna 
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analiza na ravni produkcije in na ravni občinstva, saj obe prispevata h kroženju ideologij. 
Izhajala bom iz ideološkega pristopa, v okviru katerega se bom osredotočila na raven teksta 





3  FEMINISTIČNA FILMSKA KRITIKA 
Feministična filmska teorija, ki jo je navdihnil drugi val feminizma, se je v 70. in 80. letih 
preteklega stoletja ukvarjala s spolno zaznamovano strukturo reprezentacije, predvsem 
reprezentacije žensk kot manka v filmu. Močen vpliv marksističnih, semiotičnih in 
psihoanalitičnih pristopov v feministični filmski teoriji je med nekaterimi feminističnimi 
privrženkami spodbudil prepričanje, da so ženski filmski liki predstavljeni kot pasivni objekti 
moške želje. V 90. letih se je nato interes feministične filmske teorije premaknil k novim 
področjem raziskav, kot so postmodernizem, postkolonializem in razprave o teoriji telesa. Ko 
se je feministična teorija usmerila k analiziranju telesa, se je film sočasno fokusiral na novo 
akcijsko junakinjo popularnega filma. Kritični pogled na meje spolne vloge take junakinje je 
spodbudil dvome queer in postkolonialnih teoretikov o vsakršnem esencialističnem 
pojmovanju biološkega ali družbenega spola (Stacey v Creed, 2007, str. 489). Fluidna narava 
ženstvenosti je tako zahtevala konec binarnega pojmovanja družbenega spola. Ključna 
spoznanja o telesu in uprizoritveni teoriji je skozi primer trdožive akcijske junakinje zapisala 
Yvonne Tasker (Creed, 2007, str. 487–489).  
Yvonne Tasker v knjigi Spectacular Bodies obravnava družbeno vlogo moškega in ženskega 
telesa v akcijskih filmskih žanrih 70. in 80. let prejšnjega stoletja. Tasker podrobno analizira 
protagonistko Ellen Ripley (Sigourney Weaver) v seriji filmov Alien (1986, 1992, 1997), ki jo 
lahko označimo za pomembno prelomnico v reprezentaciji ženskih likov v popularni filmski 
industriji, saj Ripley velja za eno izmed prvih močnih ženskih vlog v akcijskih filmih (Tasker, 
1993, str. 15). Film deluje kot feministična izjava na simbolični ravni, ki se izogiba tako 
empiricistični obsodbi moških kot tudi puritanski obsodbi spolnosti in spolne privlačnosti. 
Predstavlja neke vrste odgovor na feminizem, ki izhaja iz spreminjajočega se političnega 
konteksta, v katerem so bile slike spolne identitete vedno bolj oblikovane skozi popularne 
kulturne forme (Kavanaugh, 1980, str. 96). 
Ripley ponazarja močno in neodvisno žensko, ki ima popolnoma preudarne odnose z moškimi 
na vseh stopnjah in ki najde svojega največjega zaveznika v temnopoltem moškem delavcu, s 
katerim ni spolno vpletena. Njena karakterizacija v filmu Ridleya Scotta velja za pomemben 
mejnik v razvoju reprezentacije akcijskih junakinj, vendar je kljub temu potrebno izpostaviti, 
da je bila prav zaradi tega protagonistka deležna številnih kritik. Kritike s feminističnega 
vidika je požel prizor, v katerem Ripley odstrani svojo uniformo in se pojavi v spodnjem 
perilu. Pri prizoru, ki so ga mnogi označili za konvencionalni seksizem, se Kavanaugh ne 
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strinja, da gre za ideološko odpoved filma. Meni, da je posredovana slika komaj 
senzacionalna po katerem koli standardu, zaradi česar se zdi nesmiselno obsojati film, ki 
zanika vse druge učinke feministične izjave (Kavanaugh, 1980, str. 96). Junakinja je namreč 
zavrnila tradicionalno upodobljenost ženske kot objekta romantičnega poželenja za filmskega 
junaka. Kljub vidnemu neekstremizmu, lik Ripley kaže jasne znake zavedanja o spremembah 
v gibanju konec 70. let prejšnjega stoletja (Moore, 2010, str. 13). 
Za nadaljnji razvoj filmskih študij je zaslužna teoretičarka Laura Mulvey, ki je v svojem 
prispevku Vizualno ugodje in pripovedni film predstavila privlačnost hollywoodskega film 
skozi aspekt psihoanalitike in feministične filmske teorije. Trdi, da hollywoodski popularni 
filmi za komuniciranje skozi patriarhalni sistem uporabljajo koncept skopofilije, ki ga lahko 
razumemo kot užitek gledanja druge osebe. Želja po gledanju se stimulira s tem, ko film 
integrira strukture voajerizma in narcisoidnosti v pripoved in podobo. Vizualni užitek 
voajerizma se pojavi, ko gledamo drugo osebo kot objekt, medtem ko narcisizem nastane ob 
identifikaciji s podobo in konstruiranjem jaza. Mulveyeva pojasnjuje skopofilijo skozi 
strukturo, ki deluje na binarni opoziciji aktivnosti in pasivnosti. Zgradba naracije 
tradicionalnega filma predstavlja moški lik kot aktiven in močan, okoli katerega se vrti 
celotno dogajanje. Ženski lik pa nastopa kot pasiven, nemočen in vzpostavlja poželenje 
moškega lika. Skozi to strukturo film izpopolni vizualne mehanizme, ki so integrirani v 
tradiciji zahodne umetnosti (Mulvey, 2001, str. 274–277).  
Skozi spolno razliko sta dosežena dva aspekta vizualnega užitka, in sicer voajeristično-
skopofilski pogled in narcisoidna identifikacija. Oba se zanašata na moč nadzora moškega 
lika in na objektifikacijo ženskega lika. Skozi psihoanalitični vidik je podoba ženske že v 
osnovi dvoumna, saj kombinira privlačnost in zapeljevanje ter pri tem vzbuja strah pred 
kastracijo. Njen videz moški subjekt spominja na odsotnost penisa, zato ženski lik predstavlja 
veliko strahov, kar pa klasični film reši s kastracijo znotraj pripovedne strukture ali preko 
fetišizma. Za ublažitev grožnje s kastracijo na ravni pripovedi, je potrebno žensko spoznati za 
krivo, kar zanjo pomeni kazen ali odrešitev. Na osnovi tega se filmska naracija razplete skozi 
dva tradicionalna konca, in sicer da mora ženska bodisi umreti ali se poročiti. Pri fetišizmu pa 
film ponovno vzpostavi in substituira manjkajoči penis v obliki fetiša. Fetišiziranje ženske 
odvrne pozornost od njenega manka in jo iz nevarnega lika predrugačijo v predmet moškega 
poželenja. Ženske se torej gibljejo v patriarhalnih strukturah hollywoodskega filma (Mulvey, 
2001, str. 282). 
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Podobno Annette Kuhn v svojih prispevkih razpravlja o tem, kako ženske reprezentacije v 
medijih niso le ekonomsko in politično zatirane, ampak so tudi simbolno. Trdi, da se ženske v 
filmih vedno bolj uporabljajo kot vizualni dodatki. Obstaja resno pomanjkanje popularnih 
hollywoodskih filmov, ki odsevajo ženske zunaj moškega sveta. Kuhn pri preučevanju, kako 
medijski produkti ohranjajo ideologijo, poudarja, da je v filmih potrebno opazovati, kako so 
oblikovane in posredovane reprezentacije žensk, zaradi česar popularne filmske vsebine ne 
morejo odražati realnega družbenega sveta (Kuhn, 1994, str. 6). 
Tako kot v filmski industriji pa so tudi televizijske vloge žensk predmet številnih razprav 
glede njihove reprezentacije. Do nedavnega so bile ženske vloge kot matere in skrbnice 
globoko zakodirane v planih za družinske situacijske komedije. Tudi izven določenih 
tradicionalnih žanrov, so bili sodobni ženski televizijski liki še vedno raje reprezentirani kot 
žene, matere, asistentke, žrtve kriminala ali seksualni objekti, kakor pa kot popolnoma razviti 
liki. To je spodbudilo medijsko poročanje o omejenem številu in naravi ženskih vlog na 
televiziji. Ena izmed študij, skozi katero so raziskovalci analizirali ženske like na televiziji, je 
opisana v članku Huffington Post iz leta 2012 z naslovom Women In The Media: Female TV 
And Film Characters Still Sidelined And Sexualized, Study Finds. Ugotovili so, da se v 
medijih premalo krat pojavljajo ženske vzornice, saj so ženske v večini prikazane stereotipno 
in seksualizirano. Raziskovalci izpostavljajo, da bi medijski ustvarjalci zaradi mlajšega 
občinstva morali v večji meri posredovati vzorne ženske like, kot so politične voditeljice, 
menedžerke in odločevalke. S povečanjem števila in raznolikosti vzornic na zaslonu bi lahko 
ustvarjalci vsebin pozitivno vplivali na ambicije in karierna prizadevanja deklet. Pozornost 
glede premajhne zastopanosti žensk v medijih pa je v zadnjem času privedla do številnih 
člankov, blog zapisov in različnih drugih virov, ki potrjujejo dramatičen diskurzivni premik. 
Televizija postaja vedno bolj prijetno zatočišče za ženske – in ne samo za prevladujočo normo 
mladih, belih, hetero in lepih žensk, temveč tudi za igralke, pisateljice, producentke drugih 
ras, starejše ženske, lezbijke in trans ženske. Reprezentacija žensk na televiziji vedno manj 
širi stereotipe, značilne za patriarhalni sistem, kljub temu pa še vedno izkrivlja realnost 





V empiričnem delu bom na osnovi izbrane metodologije analizirala štiri protagonistke v 
žanrsko različnih filmih, zaradi česar bom zaobjela precej široko področje filmske industrije. 
Trdim, da ženske niso pogosto postavljene v vlogo protagonistk, v primerih ko so, pa so 
pogosto prikazane tradicionalno. Skušala bom odgovoriti na raziskovalno vprašanje, na 
kakšen način so ženske reprezentirane v sodobni ameriški filmski industriji. V okviru tega me 
bo zanimalo, kakšno vlogo imajo protagonistke, kakšen je značaj protagonistk, kako so 
protagonistke predstavljene v odnosu do moškega spola, kako je predstavljena vizualna 
podoba protagonistk in kakšne tipe žensk predstavljajo.  
4.1 METODOLOGIJA 
S pomočjo aplikacije narativne in feministične teorije bom analizirala vlogo glavnih ženskih 
filmskih likov v hollywoodskih popularnih filmih. Protagonistke, ki jih bom analizirala, so 
Lara Croft v filmu Lara Croft: Tomb Raider (2001), Bridget Jones v filmu Dnevnik Bridget 
Jones (2001), Maggie Fitzgerald v filmu Punčka za milijon dolarjev (2004) in Teena Brandon 
v filmu Fantje ne jočejo (1999). Na podlagi zgoraj omenjenih štirih žanrsko različnih filmov, 
ki se gibljejo v časovnem okviru petih let, bom analizirala protagonistke in jih med seboj 
primerjala po podobnosti in različnosti. Oblikovala bom lastno tipologijo žensk, ki bo 
temeljila na kriteriju njihove reprezentacije v filmu, kar pomeni, da bo za klasifikacijo 
pomembna vloga, značaj, odnos do moškega spola in vizualna podoba protagonistk. Da bo 
tipologija veljala za bolj legitimno, jo bom podkrepila z izbrano literaturo, ki se dotika 
področja posameznega tipa.  
Filmska naracija je diskurzivna dejavnost, ki je odgovorna za pripovedovanje dogodkov ali 
situacij zgodbe (Stam 1992, str. 95). Narativna analiza proučuje strukturo in delovanje filmske 
pripovedi. Pomembna sestavna elementa naracije sta zgodba in diskurz. Zgodba je vsebina 
oziroma sosledje dogodkov (dejavnosti in prigode) in obstojev (liki in scena), ki nam povedo 
kaj se je zgodilo. Diskurz pa je način, na katerega je posredovana vsebina oziroma kako je 
zgodba v filmu povedana (Chatman 1978 19). Narativna teorija je pomembno orodje za mojo 
analizo reprezentacije protagonistk v hollywoodskih popularnih filmih. 
Medijske tekste moramo razumeti tudi v okviru intertekstualnosti, zato bom filme znotraj 
analize umestila v družbeno-kulturni kontekst. Koncept intertekstualnosti je v 60. letih med 
drugimi izpostavila tudi Julija Kristeva, ki pojem opredeljuje kot tekstualno interakcijo, ki se 
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proizvaja znotraj samega teksta. Vsak tekst nastane, eksistira in je razumljen samo prek 
vsebinskih in formalnih vezi z drugimi izjavami, obstoječimi besedili, a tudi z znakovnimi 
sistemi, tipi diskurzov, jezikovnimi zvrstmi, slogovnimi in žanrskimi konvencijami, stereotipi, 
arhetipi ali klišeji. Pomen medijskega teksta se torej konstituira skozi konstelacijo med samim 
tekstom in družbeno-kulturnim kontekstom, znotraj katerega je tekst nastal (Juvan, 2000, str. 
9, 52). Znotraj analize bom za posamezni film izpostavila ključne dejavnike, ki vplivajo na 
razumevanje medijskega teksta.  
4.2 ANALIZA PROTAGONISTK 
4.2.1 LARA CROFT (LARA CROFT: TOMB RAIDER) 
Lara Croft je bila primarno konstruirana za potrebe serije računalniških iger, na podlagi 
katerih je postala prepoznaven seks simbol. Njen vpliv v industriji je privedel do spora med 
kritiki, saj po njihovem mnenju na eni strani predstavlja pozitiven lik, ki je pripeljal do 
spremembe v video igrah, po drugi strani pa negativno podobo za mlada dekleta. Na slednje 
odzive je Toby Gard, oblikovalec Lare Croft, odgovarjal, da je bil njegov namen ustvariti 
močen in neodvisni ženski lik, ki je popolna fantazija ženske, saj je nedotakljivo vedno 
najbolj zaželeno (Mikula, 2003, str. 79). Po številnih popularnih računalniških igrah je leta 
2001 nastal akcijsko-pustolovski film Lara Croft: Tomb Raider, ki ga je režiral Simon West, 
in govori o pustolovski Lari, ki se podaja na nevarne arheološke podvige.  
Zgodba je postavljena v starodavno okolje Anglije, Italije, Kambodže in Sibirije. Glavna 
junakinja Lara Croft (Angelina Jolie) izhaja iz bogate britanske aristokratske družine in živi v 
dvorcu Croft, v katerem ji po smrti obeh staršev družbo delata služabnik Hillary (Chris 
Barrie) in prijatelj Bryce (Noah Taylor). Predstavlja zelo inteligentno, atletsko in lepo 
angleško arheologinjo, ki se ukvarja s starodavnimi grobnicami in ruševinami po vsem svetu. 
Njene nevarne pustolovščine jo pripeljejo do spoznanja o magičnem artefaktu, ki se je dolgo 
nazaj prelomil in izgubil v svetu. Magični artefakt v obliki trikotnika nadzira čas in se ga 
lahko uporabi tako v dobre ali zle namene. Lara je postavljena pred izziv, da mora poiskati 
obe polovici trikotnika svetlobe in ju uničiti, kot ji je naročil oče, vendar se mora za uspešno 
opravljeno nalogo povezati s tajno združbo Iluminati. Slednji želijo izpolniti prerokbo in obe 
polovici združiti, saj se bo devet planetov prvič po pet tisoč letih poravnalo in imetniku 
celovitega artefakta omogočilo absolutno oblast nad časovnim trakom. Naloga Laro popelje v 
starodavno grobnico v Kambodži in kasneje v tempelj v Sibiriji, kjer se skriva tudi velikanski 
model sončnega sistema, ki se aktivira ob poravnavi planetov. Lari uspe poiskati obe polovici 
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trikotnika svetlobe in ju združiti, zaradi česar se nato znajde v čudnem alternativnem 
življenju. Sooči se s svojim preminulim očetom, ki ji pojasni, zakaj je destrukcija artefakta 
nujna. Lara po navodilih očeta trikotnik svetlobe uniči in se zoperstavi enemu izmed članov 
tajne združbe Iluminati, ki je ubil Larinega očeta. Po uspešno opravljeni nalogi, se Lara vrne v 
dvorec, kjer jo že pričakuje sprogramiran robot za trening.  
Zgodba se začne z iskanjem diamanta v ustvarjeni egipčanski grobnici v dvorcu Croft, 
namenjeni za treniranje njenih fizičnih sposobnosti, kjer je Lara napadena s strani robota. 
Scena bojevanja z robotom nam že takoj da vedeti, da je fizično močna ženska, ki 
hladnokrvno sodeluje v pretepih in zna izredno natančno uporabljati orožje (gl. Sliko 4.1). 
Njena fizična moč predstavlja grožnjo nasprotnemu spolu, saj uprizarja žensko, ki je ni 
mogoče kontrolirati. To možatost, ki jo izkazuje skozi fizično zahtevne naloge, pa dopolnjuje 
erotična podoba telesa, ki je namenjena užitku moškega pogleda. Lara, ki jo upodablja 
Angelina Jolie, je že v prvi sceni predstavljena kot utelešenje ženskega ideala, poleg tega pa je 
še dodatno seksistično izpostavljena zaradi svojih značilnih oblačil, ki jih je prevzela po 
svojem karakterju v videoigrah (gl. Sliko 4. 2). Reprezentativna oprijeta kratka majica in 
kratke hlače se popolnoma prilegajo lepo oblikovani vitki silhueti s številnimi oblinami, ki so 
jih za film še dodatno poudarili. Njena minimalistična oprava konotira erotizirano podobo 
akcijske protagonistke, ki je predstavljena kot moška fantazija (O'Day 2005, str. 214–215).  
Slika 4.1: Protagonistka Lara kot hladnokrvna uporabnica orožja 
 







Slika 4. 2: Erotizirana podoba akcijske protagonistke 
 
Vir: Gordon in drugi (2001). 
Erotiziranost v prvi sceni dodatno popestrijo številni bližnji veliki plani, ki izpostavijo njena 
razgaljena stegna, na katerih ima pripeta pasova z orožjem (gl. Sliko 4.3). Ti prizori jo kljub 
svoji suvereni moči etabilirajo na raven seksualnega objekta, ki je namenjen skopofiličnemu 
nagonu oziroma ugodju gledanja druge osebe kot ljubezenskega objekta (Mulvey, 2001, str. 
287). Film je sestavljen iz veliko objektiviziranih scen, ki le dodatno utrjujejo veljavnost 
moškega pogleda. Erotičnost je v filmu najbolj potencirana v sceni pod tušem, ki zaradi 
visoke stopnje intimnosti dopušča ogromno fantazijske domišljije (gl. Sliko 4.4) Zaradi 
svetlobe, ki prihaja iz nasprotne strani kamere, Laro dojemamo kot premikajočo se silhueto, 
ki nam posreduje seksualizirane podobe ženskega ideala. 
Slika 4.3: Veliki plan erotiziranega objekta 
 





Slika 4.4: Erotična scena protagonistke pod tušem  
  
Vir: Gordon in drugi (2001). 
V filmu lahko zasledimo številne prizore, v katerih se Lara enakovredno bori z moškimi in jo 
tudi premaguje. Izurjena protagonistka v spopadih ne obupa in se iz njih izvleče po navadi s 
kakšno prasko ali dvema. Moč nad drugimi lahko opišemo s konstantnim zmagovanjem v 
spopadih, ki se po navadi končajo s sladkim zmagoslavjem, katero se že skoraj preliva v 
ekstazo. To kaže na dejstvo, da ženske tradicionalno niso sposobne takšne fizične moči, kar 
Laro dela izjemno. Ženskam je ponujena identifikacija z glavnim ženskim likom, vendar je 
kot seksualna figura popolnoma oblikovana za moški pogled.  
Lara ima ob sebi družinskega prijatelja in služabnika, ki ji pomagata reševati težave pri njenih 
pustolovskih podvigih. Kljub temu se na teren vedno odpravlja sama, kar implicira, da se 
zanaša le sama nase in na svoje psihofizične sposobnosti ter da ne potrebuje moškega 
rešitelja. Obema predstavlja avtoriteto, saj jima hladnokrvno ukazuje in se z njima pogovarja s 
kančkom vzvišenosti. To je predvsem vidno v sceni, ko Lara v soju svetlobe sedi za mizo z 
nogami na mizi, medtem ko ji temna podoba služabnika prinaša dokumente (gl. Sliko 4.5). To 
vzvišenost, ki jo spremlja še domišljavost, pa vzpostavlja v vseh odnosih z ljudmi. Tukaj 
lahko izpostavimo izrazito nekonvencionalnost, ki se kaže v reprezentaciji Lare kot avtoritete, 
ki se ji moški podrejajo. Kljub tej moči in neodvisnosti pa s svojo podobo še vedno meji na 








Slika 4.5: Avtoritarnost ženske protagonistke 
 
 
Vir: Gordon in drugi (2001). 
Lara je emocionalno zelo stabilna oseba, ki javno ne izraža čustev. Do vseh je zelo hladna in 
se ne zapleta v kakršnekoli ljubezenske spletke. To emocionalno distanco, ki jo vzpostavlja v 
odnosih z ljudmi, izkazuje s hladnostjo in nezanimanjem. Slednje se v filmu prekine s 
čustvenimi prizori Larinega spomina na njenega očeta. Skozi celoten film namreč dobimo 
občutek, da je prav smrt očeta razlog za takšno potlačitev čustev v njeni zavesti. V eni izmed 
scen se Lara vrne v preteklost, da bi ponovno srečala očeta, in nedvomno ustvari najbolj 
čustven trenutek v celotnem filmu. (gl. Sliko 4.6). V pogovoru z očetom podleže emocijam, 
kar jo v medosebnem odnosu avtomatsko podredi. Dodatno pa to podrejenost potrdi z 
upoštevanjem navodil, kar implicira na obvladovanje ženskega lika s strani moškega.  
Protagonistka lahko potrdi veljavnost moškega pogleda, ki je izražen skozi skopofilijo. 
Ženskam je podana možnost identifikacije s protagonistko, ki jim s svojo nekonvencionalno 
psihofizično močjo da občutek osvoboditve od moških. Da nam misliti, da ima stvari pod 
nadzorom, vendar je kljub temu obvladovana s strani moških. Predstavlja jim grožnjo 
kastracije, ki jo zatrejo s postavljanjem na raven fantazijskega seksualnega objekta (Mulvey, 








Slika 4.6: Čustveni trenutek protagonistke z očetom 
 
Vir: Gordon in drugi (2001). 
4.2.2 BRIDGET JONES (DNEVNIK BRIDGET JONES) 
Romantična komedija Dnevnik Bridget Jones iz leta 2001 je nastala na podlagi knjižne 
uspešnice z enakim naslovom, ki jo je napisala Helen Fielding. Knjižna pripoved velja za 
reintepretacijo ljubezenskega romana Prevzetnost in pristranost in predvsem izpostavlja 
pogled družbe na samske ženske. Avtorica je prejela številne pohvale za avtentičnost 
pripovednega glasu, vendar vsi niso bili pripravljeni sprejeti nesrečne humoristične junakinje 
kot tipične samske ženske v tridesetih. Bridget in njena zgodba se je kritikom zdela 
problematična predvsem iz feminističnega vidika (Marsh, 2004, str. 52) Film, ki je pet let 
kasneje nastal pod režisersko taktirko Sharon Maguire, se dogaja v Londonu, v glavnem 
mestu Velike Britanije in Severne Irske. Protagonistka Bridget Jones (Renée Zellweger) je 
prvoosebna pripovedovalka filmske zgodbe in nam kot glavni lik daje vpogled v svoje misli, 
občutke in doživetja. 
Film temelji na Bridget Jones, povprečni ženski v tridesetih letih, ki se konstantno spopada s 
svojo starostjo, težo, službo in številnimi drugimi domnevnimi pomanjkljivostmi. Na novo 
leto se zaobljubi, da bo prevzela nadzor nad svojim življenjem z vodenjem dnevnika, v 
katerega bo vedno zapisala popolno resnico. Kot asistentka je zaposlena v knjižni založbi v 
Londonu, kjer je njen glavni fokus sanjarjenje o svojem šefu, Danielu Cleaverju (Hugh 
Grant). Bridget in Daniel se začneta spogledovati na delovnem mestu, kar kasneje preraste v 
afero. Njuno nenehno druženje ni pogodu Marku Darcyju (Colin Firth), ki Danielu zaradi 
njune preteklosti ne zaupa. Glavna junakinja Daniela zaloti z drugo, kar jo zelo potre. Mark in 
Bridget začneta razvijati čustva eden do drugega, kar privede do pretepa med Danielom in 
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Markom. Bridget oba zavrne in odide za nekaj časa domov k svojim staršem, kjer izve resnico 
glede preteklosti med Markom in Danielom. Slednje jo zmotivira, da na Darcyjevi zabavi 
Marku razkrije svoje občutke do njega. Ker ugotovi, da naj bi se poročil z Natasho, jo užalosti 
in odide nazaj v svoje stanovanje v Londonu. Kljub temu pa njene besede sežejo v Markovo 
srce, saj se le nekaj dni zatem pojavi na njenem pragu. Ko se začneta poljubljati v stanovanju, 
Bridget odhiti v spalnico, da bi se preoblekla v erotično spodnje perilo. Medtem ko se 
preoblači, Mark pokuka v njen dnevnik, v katerem so napisane številne žalitve o njem. Ko se 
Bridget vrne, ugotovi, da je odšel. Zavedajoč se, da je prebral njen dnevnik in da ga morebiti 
lahko spet izgubi, Bridget odhiti za njim na zasnežene ulice kar v spodnjem perilu. Ravno ko 
se želi odpraviti domov, ker ga ne najde, se pojavi Mark z novim dnevnikom za nov začetek. 
Temu sledi romantičen poljub na zasneženih ulicah.  
Začetek filmske pripovedi spremlja pesem All by Myself avtorice Céline Dion in prizorom 
dnevne sobe, v kateri se Bridget, oblečena v pižamo, opija z alkoholom in kadi cigarete (gl. 
Sliko 4.7). Tako glasba kot poudarjena žalost v solznih očeh protagonistke konotirata strah 
pred tem, da bi vso življenje ostala sama. Splošni plan razmetane dnevne sobe označuje 
kaotično življenje in depresijo. Film nam že takoj na začetku uokviri žanr in izpostavi 
ambivalentno vlogo glavnega lika. Po eni strani lik teži k neodvisnosti in svobodi ter želi, da 
so ženske enako dojemane kot moški. Po drugi strani pa depresivno hrepeni po ljubezni in se 
utaplja v strahu pred večnim samskim življenjem. 
Slika 4.7: Strah protagonistke pred večnim samskim življenjem 
 
Vir: Bevan, Fellner, Cavendis in Maguire (2001). 
Protagonistka se po otožnem razpoloženju odloči, da bo prevzela nadzor nad svojim 
življenjem in začela pisati dnevnik. Vsak dnevnik se začne s patološkim seznamom priznanj 
glede vnosa kalorij, cigaret, alkohola ter napredka v iskanju svoje polovice. Verjame, da mora 
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izničiti te domnevne pomanjkljivosti in izgledati lepo ter elegantno, da je sprejeta s strani 
družbe, predvsem pa s strani moških. Njen pretiran trud za moškega, ki ga lahko vidimo skozi 
številne nege telesa in depilacije, jo postavlja na raven seksualnega objekta. To 
objektiviziranost dodatno poudarijo bližnji veliki plani posameznih delov telesa (gl. Sliko 
4.8). V nadaljevanju je prikazana ženska podoba iz žabje perspektive, zato Bridget nastopa 
kot močna in neodvisna ženska (gl. Sliko 4.9). Kljub tej mogočnosti, pa jo njen razgaljen 
videz s pomanjkljivimi oblačili ponovno etabilira na raven objekta. 
Slika 4.8.: Objektivizacija glavnega ženskega lika 
 
Vir: Bevan in drugi (2001). 
Slika 4.9: Ekstremni spodnji rakurz seksualnega objekta 
 
Vir: Bevan in drugi (2001). 
Glavni ženski lik si ne želi moškega, ki bi predstavljal samo partnerja za eno noč, temveč 
nekoga, ki bi z njo preživel preostanek življenja. Kljub temu, da išče dolgotrajno zvezo pa v 
času iskanja naleti na ženskarja, Daniela Cleaverja. Bridget mu pojasni, da ne išče nekoga za 
spolne odnose, ampak zvezo, ki lahko preraste v kaj več. Slednjo željo lahko opazimo, ko si 
ju Bridget že predstavlja v prihodnosti na poroki. Protagonistka si želi predvsem spoštovanja, 
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ki pa ga z Danielom ni deležna že od začetka filmske pripovedi. Z njim se konstantno znajde 
v patriarhalnem odnosu, kar lahko vidimo v sceni, ko jo prime za zadnjico (gl. Sliko 4.10), ali 
v številnih dialogih, v katerih nastopajo sporne besede. Moška dominacija se prav tako 
pokaže, ko Bridget izve, da jo Daniel vara z mlajšo, vitkejšo žensko. Teh situacij se 
protagonistka reši, ko jasno da v založbi odpoved. Odnos med Bridget in Danielom nam skozi 
film ponazori, kako razmerje med moškim in žensko naj ne bi izgledalo. 
Slika 4.10: Protagonistka v podrejenem položaju 
 
Vir: Bevan in drugi (2001). 
Bridget je postavljena v obdobje začetka enaindvajsetega stoletja, kar se opazi z nedavno 
iznajdbo interneta in dopisovanjem preko MSN-ja. Poplava hollywoodskih medijskih 
reprezentacij žensk v tem času glavno junakinjo sili k doseganju vitkosti. Protagonistka ni 
predstavljena kot idealna podoba ženske, zato je nenehno v konfliktu s svojo težo. Kljub temu 
pa je Bridget skozi film velikokrat erotično izpostavljena, kar jo postavlja na raven 
seksualnega objekta. To erotiziranost še dodatno popestrijo bližnji plani, ki izpostavijo njene 
razgaljene predele telesa (gl. Sliko 4.11). Protagonistka je predstavljena ambivalentno. Na eni 
strani je kljub svoji nepopolnosti velikokrat tarča moškega pogleda, izraženega skozi 
elemente skopofilije. Erotiziranost njenega telesa daje moškim ugodje ob gledanju druge 
osebe kot ljubezenskega objekta. Po drugi strani pa je ženskam podana možnost identifikacije 
s protagonistko, saj je postavljena v vlogo povprečne ženske, ki se konstantno obremenjuje s 







Slika 4.11: Erotiziranost protagonistke na zabavi 
 
Vir: Bevan in drugi (2001). 
Objektivizacija protagonistke se kaže tudi skozi zadnjo sceno, v kateri Bridget v spodnjem 
perilu teče po zasneženih ulicah (gl. Sliko 4.12). Deležna je številnih pogledov mimoidočih, 
vendar se ne zmeni zanje, saj ji je pomembno le, da dohiti svojo ljubezen. Protagonistka je 
predstavljena kot seksualni objekt, ki bi naredila vse za to, da bi dobila moškega svojih sanj. 
Skozi ta dejanja nezavedno daje svoje telo v oblast moškemu. Bridget se po tej prigodi le 
izpolni želja po ljubezni, po kateri hrepeni skozi celoten film. Po značilni formulaciji 
romantične komedije se film konča srečno. Par se ob pesmi Someone Like You poljubi na 
zasneženih ulicah, kar nam daje občutek, da se čas zaustavi.  
Slika 4.12: Razgaljena protagonistka na zasneženih ulicah 
 
Vir: Bevan in drugi (2001). 
Dnevnik Bridget Jones je odličen primer, ki ilustrira pozicijo žensk v sodobnih družbah. 
Predstavljena je zakoreninjena miselnost o pomembnosti zakonskega stana v družbi, ki 
samske ženske označi z neodobravanjem. Primarna vloga ženske v preteklosti je namreč bila 
reprodukcija in skrb za družino. Bridget se skozi filmsko pripoved sooča s ponotranjenimi 
družbenimi vzorci in pokaže, da ženske lahko uživajo svobodo in imajo pravico do 
samostojnega življenja. Kljub samostojnosti pa protagonistka zaradi pritiska družbe ves čas 
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hrepeni po ljubezni in teži k iskanju parterja, ki bi z njo delil življenje. Eden od glavnih virov 
pritiska v pripovedi je mati Bridget Jones, saj si obupno želi poroke svoje hčere. Glavna tarča 
gospe Jones je Mark Darcy, eden od vrhovnih sodnikov, ki ga želi spoznati z Bridget na 
novoletni zabavi. Družbeni vidik samskega življenja je reflektiran skozi gospo Jones, ki meni, 
da je neporočena hčera neuspeh.  
4.2.3 MAGGIE FITZGERALD (PUNČKA ZA MILIJON DOLARJEV) 
Punčka za milijon dolarjev je športna drama iz leta 2004, ki je nastala na podlagi zgodb Rope 
Burns: Stories from the Cornes, ki jih je pisal boksarski trener Jerry Boyd pod psevdonimom 
F.X. Toole. Film, ki ga je režiral Clint Eastwood, govori o šibki amaterski boksarki Maggie 
Fitzgerald (Hilary Swank), ki skuša doseči svoje sanje in postati poklicna boksarka. Maggie je 
upodobila Hilary Swank, ki je za vlogo v filmu trenirala pet ur na dan in pridobila devet 
kilogramov mišične mase. Igralka, ki je za vlogo prejela drugega oskarja »za najboljšo 
igralko«, je zaslovela s filmom Fantje ne jočejo. Zgodba filma Punčka za milijon dolarjev je 
postavljena v Los Angeles, drugo največje mesto v Združenih državah Amerike.  
Maggie Fitzgerald, 31-letna natakarica iz mesta Missouri, se prikaže v losangeleški boksarski 
telovadnici Hit Pit, ki jo ima v lasti Frankie Dunn (Clint Eastwood). Frankie je star in 
prepirljiv boksarski trener, ki Maggie sprva ne želi trenirati, ker je ženskega spola. Zaradi 
zavrnitve Maggie začne trenirati sama in vzbudi zanimanje Frankiejevega prijatelja Eddieja 
Scrapa (Morgan Freeman), ki je narator celotne filmske zgodbe. Z njeno vztrajnostjo in željo 
po boksu, se Frankie omehča in jo vzame pod svoje okrilje. Počasi se med njima razvije 
čustvena vez, saj se zavedata, da lahko eden drugemu zapolnita praznino v življenju. Po letu 
in pol treniranja in številnih nokavtih se v Maggie pojavi želja po svetovnem prvenstvu, 
vendar Frankie s tem odlaša, saj je ne želi poškodovati. V borbi za svetovni naslov se Maggie 
bori proti agresivni Billie Blue Bear, ki ne upošteva pravil. Maggie nasprotnico premaga, 
vendar ko sodnik pošlje vsako v svoj kot, se Billie obrne in nokavtira Maggie. Protagonistka 
pade z glavo na stol in si zlomi vrat, zaradi česar ostane paralizirana do konca življenja. 
Poškodba jo priklene na posteljo, zato ji morajo sčasoma amputirati nogo. Po nekaj mesecih 
trpljenja jo obišče družina, toda le zaradi denarnih sredstev. Nesrečna Maggie prosi Frankieja 
naj jo reši te življenjske bede, vendar jo le-ta zavrne. Maggie se posledično ugrizne v jezik v 
upanju, da bo izkrvavela do smrti, ampak jo zdravniki zašijejo. Ob koncu filma Frankie 
izpolni željo in konča Maggiejino življenje.  
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Maggie predstavlja podobo ženske iz delavskega razreda (gl. Sliko 4.13), ki je prepričana, da 
lahko razred premaga in se povzpne višje na družbeni lestvici. Primanjkuje ji kritične 
razredne zavesti, vendar se zaveda, da jo že celo življenje spremlja revščina. Njena odločnost 
za uspeh v svetu boksa izhaja ne samo iz njene ljubezni do športa, temveč tudi iz njene želje, 
da bi se izognila delavskemu razredu. Šport je v filmu uporabljen kot analogija za verzijo 
ameriških sanj, ki posredujejo idejo, da lahko posameznik s trdim delom pride do bogastva, 
uspeha in sreče. Zaradi prirojenega ženskega spola utrjuje omejevanje stereotipov in prikazuje 
izboljšanje življenjskih možnosti za ženske. Ženske se še vedno prebijajo skozi zakoreninjene 
ideologije ljudi, saj družba vloge enako kot v preteklosti deli na »ženske« in »moške«, zaradi 
česar je uspeh v vlogi nasprotnega spola veliko težje doseči.  
Slika 4.13: Protagonistka kot natakarica 
  
Vir: Ruddy, Rosenberg, Haggis in Eastwood (2001). 
Protagonistka ima že od rojstva poleg težkih borb v ringu paralelen boj z življenjem, ki ji 
nenehno postavlja ovire. Kljub konstantnim težavam s svojo družino, Maggie skuša premostiti 
vrzel z njimi. Večino denarja, ki ga prejme od borb, nameni svoji materi in sestri, ki živita v 
prikolici. Ko zasluži dovolj, jima kupi hišo, vendar mati s tem dejanjem ni zadovoljna. 
Maggiejin neprestan trud za družino je neuspešen, saj od njih prejme samo negativne odzive. 
Njihova edina čustva do nje temeljijo na materialističnih interesih. Slednje je najbolj 
poudarjeno v sceni, ko jo družinski člani šele po nekaj mesecih obiščejo v bolnišnici. Ne 
zmenijo se za njeno zdravje ali počutje, temveč se takoj osredotočijo na prepis denarnega 
bogastva. Ker se je protagonistka nezmožna premikati, ji za podpis dokumenta pomolijo v 
usta pisalo (gl. Sliko 4.14). Na tej točki Maggie popolnoma izgubi upanje v njihov odnos, zato 
jih odslovi iz sobe. S tem dejanjem se končno osvobodi negativnih življenjskih vzorcev, ki jo 
uničujejo.   
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Slika 4.14: Materialistični interesi protagonistkine družine 
 
Vir: Ruddy in drugi (2001). 
Glavni ženski lik nima prijateljev in njene edine pozitivne povezave so z moškimi, kot sta 
njen oče in Frankie. Oče, ki se ga Maggie spomni kot humornega in prijaznega, je umrl, ko je 
bila še otrok in jo pustil v rokah odsotne in malomarne matere. S pomočjo Eddieja Scrapa, 
Maggie prepriča Frankieja, da jo začne trenirati in na podlagi tega postopoma razvijeta vez 
očeta in hčere (gl. Sliko 4.15). Frankie jo poimenuje z gelskim imenom Mo Cuishle, ki 
pomeni »moja draga, moja kri«, vendar ji pomen imena razkrije šele nekaj dni pred  njeno 
smrtjo. Zaradi priklenjenosti na posteljo in odvisnosti od drugih Maggie prosi Frankieja, da 
konča njeno življenje. Slednje Maggie upraviči, ko se primerja z družinskim psom, ki ga je 
njen oče ustrelil, zato da ga je rešil življenjske bede. Kljub močni čustveni vezi med 
protagonistko in Frankiejem, pa njeni prošnji, da bi jo Frankie treniral in končal njeno 
življenje, utrjuje idejo, da ne deluje odvisno, temveč, da je predmet, s katerim poljubno 
upravljajo moški.  
Slika 4.15: Emocionalen trenutek protagonistke 
 
Vir: Ruddy in drugi (2001). 
Joyce Carol Oates je v svoji svoji knjigi On Boxing zapisala, da je boks za moške, je o moških 
in je moški (Chaudhuri, 2012, str. 1759). Boks je že od nekdaj percipiran kot ultimativen 
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moški šport. Maggie je v filmu edina ženska v telovadnici med samimi moškimi, zaradi česar 
jo moški spol dojema neresno in jo podreja. Tudi ko Frankie popusti s svojo trmo in se le 
odloči, da jo bo treniral, izjavi »skušal bom pozabiti, da si ženska«. Ženski spol je povezan z 
nežnostjo in pasivnostjo, kar pa Maggie ni. Njena vztrajnost pri telesnih poškodbah in 
prenašanje bolečine je navdušujoča. V eni izmed njenih prvih borb, Maggie prejme hud 
udarec v obraz, ki ji povzroči zlom nosa. V delikatni sceni ji Frankie popravi nos in ustavi 
krvavitev za toliko časa, da Maggie nasprotnico premaga. Po borbi se ženski lik veselo 
smehlja in šali, kar konotira na to, da so poškodbe na njenem telesu potrditev njene identitete 
in vznemirljiv dokaz, da je pripravljena sprejeti fizično bolečino za doseganje svojih ciljev.  
Protagonistka skozi cel film nosi oblačila, ki zakrivajo in je ne postavljajo na raven 
seksualnega objekta. Enako kot moški je ves čas oblečena v prevelika športna oblačila, ki jo 
naredijo spolno enakovredno (gl. Sliko 4.14). Dodatno jo še neseksualizira njena fizična moč, 
ki jo pridobi skozi neprestane treninge boksa, in trdoživost v borbah. Maggie zavrača teorijo 
moškega pogleda, saj njena podoba ni namenjena zadovoljevanju užitka v gledanju ženske kot 
objekta. Moškim s svojo reprezentacijo predstavlja grožnjo kastracije, vendar ji lahko ubežijo 
skozi mehanizem voajerizma, saj je protagonistka nadzorovana s strani družbe, predvsem s 
strani moških.  
Slika 4.16: Neseksualizirana podoba protagonistke 
  
Vir: Ruddy in drugi (2001). 
V boju za boksarski naslov v velterski kategoriji, Maggie nosi zeleno-beljo haljo, na kateri je 
izpostavljen gelski napis Mo Cuishle. S to opravo ženski lik jasno razkriva svoje športno 
oprsje (gl. Sliko 4. 17). Na drugi strani pa njena nasprotnica Billie Blue Bear nosi modro-črno 
haljo s kapuco, skozi katero se lahko vidi le njeno moško izoblikovano čeljust. Z odkritjem 
halje je Billie s svojo mišičasto postavo še vedno definirana kot moškost. S spremljanjem 
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boksarskega dvoboja iz sobe v Hit Pit-u je Scrapov edini odziv na Maggijino nasprotnico 
»Ljubi Jezus«. Billie s svojo pretirano moškostjo ni v skladu z ženskim družbenim spolom, 
zato predstavlja moralni napad na binarno usmerjeno kulturo. Enako podlago ima Maggie, ki 
svojo ženskost preda treningu v boksu. Vendar, ker Maggie ostane nezaščitena po zvonenju 
zvonca v borbi, jo udarec nasprotnice paralizira. Ta filmska scena je lahko razumljena kot 
Maggijin neuspeh, da bi popolnoma preoblikovala svojo ženskost v moškost.  
Slika 4.17: Protagonistka kot objekt  
 
Vir: Ruddy in drugi (2001). 
4.2.4 TEENA BRANDON (FANTJE NE JOČEJO) 
Romantična drama Fantje ne jočejo (1999) je nastala na podlagi resnične zgodbe iz leta 1993, 
ko je bil trans moški Brandon Teena posiljen in umorjen. Film je nastal pod režisersko 
taktirko Kimberly Peirce, ki je zaradi svoje istospolne usmerjenosti našla navdih za film skozi 
svoje življenje. Sama pravi, da se raje kot lezbijka ali gej identificira kot queer, saj ji daje 
svobodo pri izražanju različnih plati njene osebnosti (Miller v Cooper, 2002, str. 59). 
Protagonistka Teena Brandon
1
 predstavlja podobo ženske, ki se znajde v krizi identitete, skozi 
katero skuša popolnoma prevzeti moško identiteto. Vlogo Teene si je priborila Hilary Swank, 
za katero je film Fantje ne jočejo pomenil preboj na filmsko sceno, saj je prvič prejela oskarja 
»za najboljšo igralko«. Igralka, ki je bila za filmsko vlogo izbrana zaradi svoje osebnosti, s 
svojo upodobitvijo trans moškega uspešno briše meje med spoloma. Hilary je za film 
prejemala 75 dolarjev na dan, kar je za končni produkt naneslo le 3000 dolarjev, zaradi česar 
si ni mogla privoščiti niti zdravstvenega zavarovanja. V enem izmed intervjujev je nedavno 
izpostavila problematiko razlik v plačah glede na spol, saj moški za enako vlogo v filmih 
zaslužijo desetkrat več kot ženske. Pri tem je potrebno izpostaviti, da se patriarhalni svet ne 
izraža samo na zaslonih, temveč je še vedno prisoten v realnem svetu. 
                                                             
1
 Za potrebe primerjave reprezentacije protagonistk, bom protagonistko v celotni diplomski nalogi nagovarjala z 
ženskim spolom, torej z imenom »Teena« ali zaimkom »ona«, namesto z moškim spolom, kot bi bilo pravilno. 
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Zgodba se dogaja v Falls Cityju v Nebraski, ki je ena izmed zveznih držav Združenih držav 
Amerike. Teena Brandon (Hilary Swank) je mlad trans moški, ki se predstavlja pod imenom 
Brandon Teena. Ko brat nekdanje protagonistkine punce izve, da je trans moški, le-ta prejme 
grožnje s smrtjo. Kmalu zatem je vpletena v barski pretep in izseljena iz bratrančeve 
prikolice. Teena se preseli v Falls City v Nebraski, kjer se spoprijatelji z nekdanjima 
obsojencema Johnom Lotterjem (Peter Sarsgaard) in Tomom Nissenom (Brendan Sexton III)  
ter njunima prijateljicama Candace (Alicia Goranson) in Lano Tisdel (Chloë Sevigny). V 
nadaljevanju se romantično zaplete z Lano, ki se prvotno ne zaveda njene težavne preteklosti. 
Skupaj naredita načrt za selitev v Memphis, kjer bosta razvijali Lanino pevsko kariero. Med 
večernim zmenkom, ki se konča s spolnim odnosom, Lana ugotovi, da je Teena trans moški, 
vendar kljub temu nadaljuje z intimnostjo. Zaradi številnih obtožb, ki se jim Teena skuša 
izogniti, jo pridržijo v ženskem delu zapora Falls City. Prijatelji preiščejo njeno sobo in 
najdejo literaturo o transspolnosti, kar potrdi njihove sume glede spola. Tom in John nato 
Teeno prisilita, da odstrani hlače in razkrije svoje genitalije. Po tem jo odpeljeta na osamljen 
kraj, kjer jo brutalno pretepeta in posilita. Teeni uspe pobegniti in o tem napadu poročati 
policiji, vendar zaman, saj policist jasno izkaže svoje negativno prepričanje o transspolnih 
ljudeh. Kasneje se Tom in John napijeta, ustrelita Teeno in Candace ter pobegneta s kraja 
dogodka. Lana se jokajoče uleže zraven Teeninega trupla in tam ostane, dokler je mati ne 
odvleče stran.  
V sceni na začetku filma lahko vidimo glavno junakinjo Teeno, ki se v bratrančevi prikolici 
ureja, tako da bo čim bolj podobna moškemu (gl. Sliko 4.18). Bratranec v enem izmed 
stavkov izreče »fant si«, kar nam že takoj na začetku poudari, da je Teena v bistvu trans 
moški. Scena prikazuje pričakovanja o moškosti, ki jih Teena skuša ohraniti preostanek filma. 
V sceni ko spozna Candace se predstavi kot Brandon, katero ime se ohrani skozi celoten film. 
Protagonistka skuša s spremembo imena, striženjem las na kratko, govorjenjem z nižjim 
tonom in nošenjem »moških« oblačil uskladiti z družbeno konstruirano vizijo, kako izgledajo 
moški in kako naj bi se moški vedli. Ta prevzeta moškost izpostavlja prepričanje, da morajo 
imeti moški posebne značilnosti, da bi jih družba sprejela. V družbi so fantje vzgojeni tako, da 
prejemajo vodilne vloge, medtem ko imajo dekleta podrejene vloge, kar pomeni, da fantje ne 
smejo jokat, saj s tem izkazujejo šibkost. Slednje izpostavlja tudi naslov filma, ki označuje 
zahtevo za moškost. Kljub temu pa Teena med filmom joče, zaradi česar nas film opozarja, da 




Slika 4.18: Protagonistka kot trans moški 
 
Vir: Sharp, Hart, Kolodner, Vachon in Peirce (1999). 
Podoba protagonistke je popolnoma neseksualizirana, saj se Teena upira konvencionalnim 
scenarijem ženskosti z uprizarjanjem moškega spola. Ob rojstvu je bila glavna junakinja 
označena kot ženska, vendar se je zaradi občutka ujetosti v ženskem telesu začela oblačiti kot 
moški in prevzela tudi različne disciplinske prakse, da bi preoblikovala telo. V eni izmed scen 
lahko nazorno vidimo, kako si pred ogledalom povija žensko oprsje, v spodnje perilo dodaja 
moški spolni ud in si popravlja kratke lase (gl. Sliko 4.19). Njena moškost je previdno 
konstruirana, v čemer se razlikuje od drugih moških v filmu. Slednji svoje moškosti ne 
uprizarjajo, saj je le-ta že oblikovana z moškim spolnim udom, ki je označevalec za moškost. 
V prizoru, v katerem John in Tom slečeta Teeno, je razviden manko moškega spolnega uda, 
zaradi česar je protagonistka kastrirana moškosti. Naša kultura je predana ideji, da obstajata le 
dva biološka in dva družbena spola, zato so marginalizirani posamezniki, ki ne ustrezajo tem 
standardom, omejeni.  
Slika 4.19: Neseksualizirana podoba protagonistke 
 
Vir: Sharp in drugi (1999). 
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Odnos med Johnom in Teeno služi kot okvir trka dveh poznanih oblik zahodne moškosti. 
John je brezposelni moški v dvajsetih, ki je bivši obsojenec in denar služi s kriminalom. 
Teeno je spoznal med barskim pretepom, saj ji je John pomagal pretepsti nasprotnika, ko je 
videl, da bo Teena izgubila. Tukaj John predstavlja Teeninega rešitelja in moško prevlado, 
zato je od tega trenutka naprej Johnova moškost v nasprotju z Teenino. Dodatno še v tej sceni 
John opiše Teenine roke kot majhne. Velikost in oblika telesa protagnostike sta zaradi 
majhnosti označeni kot nemoški. Ker se Teena tega zaveda, skuša ves trud usmeriti v 
uprizarjanje moškosti skozi vedenje. V sceni večernega popivanja s prijatelji, Teeno 
prepričajo v smučanje s kamioneti, ki implicira na to, koliko moškosti nekdo premore (gl 
Sliko 4.20). Kljub številnim padcem vztraja, saj ne želi izpasti kot mevža. Ko jo Lana vpraša, 
zakaj se je pustila vleči s tovornjakom, Teena odgovori, da je »mislil, da to pač počnejo 
tukajšnji fantje«, kar nam še dodatno pojasni, da to počne zato, ker skuša dosegati moškost, ki 
je določena v Falls Cityju.  
Slika 4.20: Uprizarjanje moškosti skozi dejavnost 
 
Vir: Sharp in drugi (1999). 
Protagonistka gledalcu skozi film ponudi alternativno podobo ženskosti kot tudi alternativno 
podobo moškosti. Slednja se razlikuje predvsem v odnosu do žensk, ki je veliko bolj 
odgovoren, pozoren, vljuden in predvsem nenasilen. Na drugi strani pa John predstavlja 
tipizirano naracijo heteronormativne moškosti, ki hkrati vključuje zaščito žensk in nasilje nad 
njimi. V prizoru, v katerem si dovoli imenovati Lanin dom tudi za svojega, skuša Teeni 
pokazati, da je njegova moškost v nadvladi. To sporočilo ji prenese s hladnim tonom in z roko 
okoli ramen, kar nakazuje na to, da naj se Teena umakne (gl Sliko 4.21). John meni, da je 
njegova dolžnost, da Lano zaščiti, saj je varstvo tudi dolžnost moškega. Nasilje pa se v filmu 
kaže skozi posilstvo Teene, ko izvejo, da njen biološki spol ni moški. Posilstvo je za Johna, 
Toma in patriarhalni svet ultimativni označevalec ženskega spola in v filmu deluje kot kazen 
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za Teeno, ki je poskusila uprizarjati družbeni spol, ki ni njen biološki spol. Predstavlja jima 
grožnjo, saj njegova moškost ni podana z nobeno biološko lastnostjo, temveč izhaja iz 
njegovega vedenja. V filmu moški ostajajo ujeti v normativnem pojmovanju bele moškosti, ki 
vključuje varovanje žensk, kot tudi izvajanje moči nad njimi (Esposito, 2003, str. 235). 
Slika 4.21: Hegemonska moškost v nasprotju z alternativno 
 
Vir: Sharp in drugi (1999). 
Glavna junakinja skuša narediti prehod od objekta k subjektu, kar ji z uprizarjanjem moškega 
spola skoraj uspe. Njeno druženje z moškim spolom in prizadevanje za izvajanje dejavnosti, 
ki jih počno moški, ji vlije upanje za enakovrednejši položaj. Napaka v uprizarjanju moškosti 
jo privede najprej do pretepa in nato do posilstva, kar jo popolnoma objektivizira (gl Sliko 
4.22). Posilstvo tukaj označuje nezmožnost protagonistke, da bi popolnoma dosegla moškost, 
saj ni zmožna moči, da bi to preprečila. Ponovno se znajde v podrejenem položaju 
patriarhalne družbe, ki ne odobrava drugačnih. Predstavlja grožnjo heteroseksualnemu svetu, 
v katerem homoseksualnost pomeni spolno izprijenost. Protagonistka je s strani družbe 
konstantno opominjana, da je njena konstruirana moškost bolezen. Njena mati jo je že v 
otroštvu zapirala v sobo in jo skušala pozdraviti s psihiatri. Družba je protagonistko 








Slika 4.22: Prevlada moškega spola skozi posilstvo 
 
Vir: Sharp in drugi (1999). 
Protagonistka zaradi svoje moškosti ni objekt moškega pogleda, hkrati pa zaradi 
nehegemonske moškosti ni želen lik identifikacijskega procesa, zaradi česar predstavlja moški 
populaciji grožnjo kastracije. Slednje aktivira fetišistične mehanizme, ki so mogoči le, če 
gledalec prekine dvome o protagonistkinem spolu, da bi lahko užival v filmski iluziji, in 
zavrne ženski primanjkljaj (Mulvey, 2001, str. 287).  
4.3 PRIMERJALNA ANALIZA 
Z uporabo feministične in narativne analize sem analizirala reprezentacijo izbranih 
protagonistk v hollywoodskih popularnih filmih. Na podlagi analize bom zbrane ugotovitve 
med seboj primerjala.  
V vseh filmih se kaže progresivna vloga protagonistk, saj nastopajo kot samostojne in 
neodvisne ženske, ki si želijo, da bi jih družba dojemala enakovredne moškim. Distinkcija se 
med njimi kaže predvsem v agresiji, po kateri v večini posegata Lara Croft in Maggie 
Fitzgerald. Lara v svojih nevarnih pustolovščinah hladnokrvno uporablja orožje in sodeluje v 
pretepih, v katerih je po navadi absolutna zmagovalka. Na enak način se moč kaže tudi pri 
Maggie, vendar skozi boksarske borbe v ringu, v katerih nasprotnice nenehno premaguje. 
Zametki agresije se kažejo tudi pri Teeni, ko sodeluje v enem barskem pretepu, a je pri njej 
veliko bolj opazna nežnost, ki jo izkazuje do drugih. Bridget pa je agresivnim protagonistkam 
popolno nasprotje, saj je v njenih dejanjih konstantno prisotna neka nežnost. Tukaj moramo v 
obzir vzeti tudi žanrsko razlikovanje, saj Bridget igra v romantični komediji, ki velja za 
ženski žanr, medtem ko druge protagonistke zavzemajo akcijsko-pustolovski film ali dramo. 
Bridget ima tako v primerjavi z ostalimi ženskimi glavnimi liki najmanj progresivno vlogo.  
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Kar se tiče značaja protagonistk, so vse izredno vztrajne, kar je v patriarhalnem svetu za 
žensko še tako pomembna lastnost. Lara se upira tajni združbi in vztraja pri iskanju 
magičnega artefakta, ne glede na to kolikšna nevarnost ji preti. Protagonistka je prav tako zelo 
emocionalno odsotna in čustva izkaže le v prizoru z očetom. Na enak način svojo vztrajnost 
izkazuje Maggie, ki ilustrira žensko verzijo ameriških sanj. Maggie predstavlja žensko iz 
delavskega razreda, ki je prepričana, da se lahko z disciplino borilnega športa povzpne višje 
na družbeni lestvici. Slednje je za ženske še posebej težavno, saj se skuša uveljaviti v tako 
rekoč moški disciplini. Ne glede na to pa Maggie ne obupa, ampak ji to daje še večji zagon. 
Enako se svojim željam ne odpove niti Bridget. Njena vztrajnost se izraža v nenehnem iskanju 
moškega, saj se boji večnega samskega življenja. Kljub izdajstvu in nezvestobi pa 
protagonistka ne obupa, ampak se bori za svoje želje. Teenina vztrajnost se izraža v 
uprizarjanju moškosti, ki se izraža skozi vedenje in skozi podobo. Skoraj ji uspe uresničiti 
prehod od objekta k subjektu, vendar jo napaka v performativnosti moškega spola stane 
življenja.  
Patriarhalni vzorci se v izbranih filmih odsevajo predvsem skozi odnose med protagonistkami 
in moškim spolom. Vse so prikazane v podrejenem odnosu, vendar se slednji ne kaže odkrito, 
temveč lahko to opazimo skozi posredne znake. Lara se izmed vseh protagonistk do moških 
vede najbolj avtoritarno in vzvišeno. To oblastno vedenje se poruši v sceni z očetom, ko ji ta 
narekuje, kaj mora storiti. Tukaj Lara postane obvladovan objekt, ki sledi navodilom moškega 
spola. Kot predmet, s katerim upravljajo moški, lahko dojemamo tudi Maggie. Kljub temu, da 
so Maggiejine edine pozitivne povezave z moškimi, pa je protagonistka skozi celoten film 
percipirana kot podrejena s strani moških, saj deluje znotraj moške discipline. Ženski spol je 
namreč povezan z nežnostjo in pasivnostjo, čemur je Maggie popolno nasprotje. Pasivnost pa 
se na drugi strani dotika Bridget, s katero njen službeno nadrejeni gospodari skozi neprimerne 
dotike zadnjice ali sporne besede. Temu Bridget naivno sledi do točke, ko se odloči dati 
odpoved in končati s tem ponižujočim vedenjem. Patriarhalni odnos pa spremlja tudi Teeno, 
ki ima, kljub uprizarjanju moškosti, moškega rešitelja. Slednji ji pomaga pri pretepu, saj sama 
zaradi svojega nemoškega telesa ni zmožna. Dodatno se podrejen odnos pokaže še skozi 
posilstvo, ko moški izvejo, da je njen primarni spol ženska. Teena pa ni podrejena samo v 
odnosu do moških, ampak v odnosu do celotne družbe, ki ne odobrava drugačnih in meni, da 
je njena konstruirana moškost bolezen.  
Vizualna podoba protagonistk pri izbranih filmih zavzema različne reprezentacije. Najbolj 
seksualizirana protagonistka je Lara, ki popolnoma predstavlja predmet moškega poželenja. 
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Njena podoba je utelešenje ženskega ideala, kar še dodatno poudarijo izredno pomanjkljiva in 
oprijeta oblačila. Bridget pa na drugi strani ne predstavlja ženskega ideala, ampak je 
postavljena v vlogo povprečne ženske, ki zaradi poplave hollywoodskih medijskih 
reprezentacij, teži k doseganju vitkosti. Izpostaviti pa je potrebno, da je kljub svoji neidealni 
podobi, s katero se lahko identificira ženska populacija, velikokrat erotično izpostavljena in 
posledično objektivizirana. Maggie na drugi strani predstavlja alternativno podobo ženske, saj 
je s svojimi prevelikimi športnimi oblačili, ki zakrivajo, predstavljena neseksualizirano. Teena 
enako kot Maggie ni tradicionalno predstavljena, saj uprizarja moški spol. Njena moškost je 
zaradi manka moškega spolnega uda previdno konstruirana, kar vključuje kratke lase, 
povijanje prsi, vstavljanje moškega spolnega uda in moška oblačila. Kljub temu pa je iz filma 
razvidno, da prikazuje najlepšega moškega v filmu. Maggie in Teena sta protagonistki iz 
vzorca filmov, ki vizualno predstavljata alternativno podobo ženske in nista namenjeni moški 
fantaziji.  
V zaključni razpravi lahko na podlagi feministične kritike potrdim, da so protagonistke v 
izbranih filmih prikazane tradicionalno. Njihova tradicionalna reprezentacija ni prikazana 
neposredno, vendar lahko kljub temu skozi analizo opazimo številne prikrite znake, ki 
izražajo patriarhalno urejeno družbo. Protagonistke reproducirajo stereotipno uveljavljene 
vloge žensk v filmski industriji, zaradi česar niso osvobojene idej patriarhalne nadvlade. 
Kljub številnim premikom v zgodovini, se ženske še vedno vrtijo v tradicionalnih filmskih 
vlogah patriarhalnega sveta, kjer imajo moški glavno besedo. 
4.4 TIPOLOGIJA PROTAGONISTK 
Na podlagi analize protagonistk v hollywoodskih popularnih filmih bom protagonistke glede 
na njihovo reprezentacijo v filmu uvrstila v naslednjo tipologijo: ženska kot seks objekt, 
ženska v nenehnem iskanju princa in alternativni tip ženske. Za klasifikacijo protagonistk je 
pomembna njihova vloga, značaj, odnos do moškega spola in vizualna podoba. Tipe sicer 
lahko apliciramo na protagonistke v drugih filmih, vendar jih ne moremo posplošiti na celotno 
filmsko industrijo.  
4.4.1 ŽENSKA KOT SEKS OBJEKT 
V tip ženske kot seks objekta sem uvrstila Laro Croft iz akcijsko-pustolovskega filma Lara 
Croft: Tomb Raider (2001). Gauntlett izpostavlja pojem »girl power«, skozi katerega 
pojasnjuje, da ženske v filmih niso več prikazane kot neumne, temveč so vešče na več 
področjih, kar jih dela izjemne. Meni, da filmi, v katerih nastopajo akcijske protagonistke, 
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uporabljajo fizično privlačnost, vendar njihov uspeh izhaja iz inteligentnosti in veščin 
bojevanja (Gauntlett, 2002, str. 54). Hollywoodske akcijske junakinje spremlja kombinacija 
moči in lepote vse od leta 1990. Prvič se je tak tip junakinje pojavil v 80. letih 20. stoletja, saj 
so pred tem vloge akcijskih junakov tipično upodabljali moški (Smelik, 2009, str. 179). 
Akcijsko-pustolovski film se uporablja za označevanje prikazovanja spektakularne telesne 
akcije (Neale, 2007a, str. 266). Prikazovanje telesa v tem filmskem žanru velikokrat spremlja 
pretiravanje in parodija, kar je razvidno tudi pri Lari Croft. Akcijska junakinja je značilno 
aktivna, kar se izraža skozi njeno hladnokrvno bojevanje in uporabo orožja, in ne prevzema 
pričakovane pasivne vloge. Kljub izraziti fizični moči in inteligenci ne predstavlja grožnje 
patriarhalnemu redu, saj je njena podoba pretirano seksistična. Njena tipična oprijeta kratka 
majica in kratke hlače se popolnoma prilegajo lepo oblikovanemu vitkemu telesu s številnimi 
oblinami, ki so izrazito poudarjene. Erotizirana podoba jo postavlja na raven objekta, ki je 
namenjen zadovoljevanju moških fantazij.  
4.4.2 ŽENSKA V NENEHNEM ISKANJU PRINCA 
V tip ženske v nenehnem iskanju princa sem uvrstila Bridget Jones iz filma Dnevnik Bridget 
Jones (2001). Romantična komedija je bila uspešen filmski žanr že od začetka 20. stoletja, ko 
je kino postal popularen (Hefner in Wilson, 2013, str. 1). V ospredje postavlja ideologijo 
heteroseksualne romance in posledično tudi obredov, znakov in želja, ki to ideologijo 
označujejo (Neale, 2007b, str. 271). Žanr romantične komedije je označen za ženski žanr, kar 
pomeni, da ga povezujemo z ženskim občinstvom. Razločevalna poteza ženskega filma je 
njegova konstrukcija zgodb, ki jih motivira ženska želja, in procesov identifikacije gledalca, 
ki jih vodi žensko občinstvo (Kuhn, 2001, str. 43). Bridget je postavljena v vlogo povprečne 
ženske, s katero se lahko žensko občinstvo identificira, saj ni predstavljena kot ideal ženske 
podobe. Protagonistka nenehno hrepeni po ljubezni in teži k iskanju partnerja. Njena 
prezaposlenost z ljubeznijo in medosebnimi odnosi v njej spodbuja strah pred večnim 
samskim življenjem. Samske ženske so zaradi zakoreninjene patriarhalne miselnosti označene 
z neodobravanjem. Meni, da mora izgledati lepo in elegantno, da je sprejeta s strani moških. 
Njen pretiran trud za moški spol je viden skozi številne nege telesa in depilacije. Bistvo filma 
je protagonistkino iskanje življenjskega partnerja.  
4.4.3 ALTERNATIVNI TIP ŽENSKE  
V alternativni tip ženske sem uvrstila Maggie Fitzgerald iz filma Punčka za milijon dolarjev 
(2004) in Teeno Brandon iz filma Fantje ne jočejo (1999). Maggie je trdoživa boksarka v 
športni drami, ki zavrača tradicionalno reprezentacijo ženske. Eden od stereotipov športnih 
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žensk je, da so maskulinizirane, saj je šport percipiran kot moška arena. Ženska participacija v 
športu vodi k strahu do feminizacije športa ali maskulinizacije žensk, kar je rezultat 
posredovanja konvencionalnih medijskih vsebin (Curry in Bingham, 1992, str. 39). 
Progresivnost se pri reprezentaciji protagonistke v športni drami kaže skozi aktivnost in 
agresijo, kar je popolno nasprotje tradicionalni pasivni in nežni ženski. Njeno življenje ne 
spremlja želja po družini, temveč želja po športnih uspehih, pri čemer odstopa od 
tradicionalnih vrednot. Obrat k nekonvencionalnosti še dodatno potrjuje izbrana športna 
disciplina boks, ki je primarno označena kot moška. Za razliko od Maggie, ki svojo moškost 
izraža skozi agresijo v športu, pa Teena predstavlja še bolj alternativni tip ženske, saj 
vsakodnevno uprizarja moški spol. Zaradi ujetosti v ženskem telesu, se loteva prevzemanja 
različnih disciplinskih praks za preoblikovanje telesa. Njena moškost je, zaradi manka 
moškega spolnega uda, previdno konstruirana, kar vključuje kratke lase, povijanje prsi, 
vstavljanje moškega spolnega uda in moška oblačila. Da bi ustrezala normativnim 
pričakovanjem in se oddaljila od ženskosti, se vključuje v vse aktivnosti, ki jih počno moški. 
Teena se s svojo performativnostjo moškosti upira obstoječim konceptualnim kategorijam 
seksualnosti in spodkopava tradicionalne predstave o spolni identiteti. Obe protagonistki 




V diplomski nalogi sem skozi feministično in narativno teorijo skušala pokazati, da kljub 
velikemu napredku žensk v resničnem življenju, ženski liki v hollywoodskih popularnih 
filmih ostajaj ostajajo podvrženi tradicionalnim okvirom patriarhalne strukture. Hollywoodska 
filmska industrija sicer sprejema določene spremembe v reprezentaciji žensk, vendar pa se v 
glavnem ohranjajo ključni stereotipni in ideološki vzorci podobe žensk.  
Kot je za akcijsko-pustolovski film značilno, Lara predstavlja kombinacijo nevarnosti in 
lepote, njena minimalistična oprema pa jo postavlja na raven seksualnega objekta. Bridget 
Jones, ki nastopa v romantični komediji, reproducira konvencionalno podobo ženske, ki je v 
nenehnem iskanju princa. Nasprotno pa Maggie Fitzgerald in Teena Brandon uspešno 
upodabljata alternativni tip ženske, ki se giblje v okvirih moškega sveta in skušata zabrisati 
meje med spoloma. Podoba protagonistk zavzema različne tipe žensk, od seksualnega objekta, 
ženske v iskanju princa pa do alternativne ženske, pri čemer ima veliko vlogo žanr in 
posledično pričakovanje občinstva. Vse protagonistke s svojo neodvisnostjo in samostojnostjo 
v filmih izražajo progresivno vlogo, saj si želijo, da bi jih družba dojemala enakovredne 
moškemu spolu. Ženske niso v totalnosti prikazane kot pasivni liki, ki imajo nenehno potrebo 
po moškem rešitelju, temveč nastopajo aktivno, kot močne osebnosti. V odnosu do moških 
sicer skušajo nastopati enakovredno, vendar se pri vseh protagonistkah zrcalijo patriarhalni 
vzorci, ki protagonistke postavljajo v podrejen položaj. Kljub svoji močni naravi so vse 
obvladovane s strani moških likov.  
Z analizo štirih protagonistk lahko trdim, da so ženske v sodobni ameriški filmski industriji 
prikazane tradicionalno. Njihova tradicionalna reprezentacija sicer ni prikazana neposredno, 
ampak skozi mnoge prikrite znake, ki izražajo patriarhalno urejeno družbo. Moj vzorec sicer 
zajema žanrsko različne filme, s katerimi sem skušala zajeti širšo področje filmske industrije, 
vendar bi za splošni trend reprezentacije žensk v hollywoodskih popularnih filmih morala 
analizirati več  filmov. Diplomska naloga je odlično izhodišče za primerjalno analizo z bolj 
nedavnimi hollywoodskimi filmi, na osnovi katerih bi lahko nato spremljali tok sprememb v 
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